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Sergio Camargo’s role within the art circuits of the 
1960s reveals how complex the entanglements 
of the avant-garde were over the course of that 
decade.1 More than the case of a Brazilian artist 
operating at an international level, Camargo’s 
work and its reception calls for a much wider 
critical consideration of the historiography of 
European art. A sense of the specific issue at 
stake here was suggested by Guy Brett, who 
writing about the work of David Medalla and 
his contribution to Signals Gallery in London, 
claimed that:
In fact, Signals encapsulated the character of 
the London-based avant-garde for the period. 
Like the ICA [...] and venues of the early 1960s 
such as Victor Mulgrave’s Gallery One and 
Denis Bowen’s and Kenneth Coutts-Smith’s New 
Vision Centre, the character of Signals was 
cosmopolitan, experimental and interdisciplinary. 
These qualities have never been recognised by 
British art history. In fact, the entire mainstream 
historical writing and exhibition-making has been 
concerned with constructing a national image of 
British art, wedded to a traditionalist, beaux-arts 
view of practice, ignoring or excluding the work 
of those foreigners which cannot be assimilated 
within the national canon. By cruel logic of 
chauvinism, official aspirations to make London 
an international centre have only resulted in 
obliterating London’s cosmopolitan reality and the 
actual ferment of its cultural life.2
1  This essay would not have 
been possible without the 
generous help of the staff at the 
IAC archives. I am very grateful 
in this respect to David Forell 
and Vinicius Marangon at the 
Nucleo de Documentacao e 
Pesquisa, IAC. A Special thanks 
to Raquel Arnaud who went out 
of her way to provide me with 
rare publications on Camargo’s 
work and to Jacopo Crivelli 
Visconti for his initial invitation 
and his attention throughout.
2 Brett, G. Exploding 
Galaxies: The Art of David 
Medalla, Kala Press, London 
1995, p. 50
A atuação de Sergio Camargo nos circuitos de arte 
dos anos 1960 revela o quão complexos foram as 
trajetórias da vanguarda no decorrer dessa década.1 
Mais do que o caso de um artista brasileiro que 
atuava no âmbito internacional, a obra de Camargo 
e sua recepção demandam uma consideração 
crítica mais ampla partindo de um ponto de vista 
historiográfico da arte europeia. Uma percepção 
da questão específica que está em jogo aqui foi 
apresentada por Guy Brett, que, ao escrever sobre 
a obra de David Medalla e sua contribuição através 
da Signals Gallery, em Londres, afirmou que
Na verdade, a Signals sintetizava o caráter da 
vanguarda sediada em Londres no período. Assim 
com o ICA [...] e outros espaços do início dos 
anos 1960, tais como a Gallery One, de Victor 
Mulgrave, e o New Vision Centre, de Denis Bowen 
e Kenneth Coutts-Smith, a Signals tinha um caráter 
cosmopolita, experimental e interdisciplinar. Essas 
qualidades nunca foram reconhecidas pela história 
da arte britânica. Na verdade, a totalidade dos 
textos históricos e da produção de exposições 
em voga sempre se preocupou em construir uma 
imagem nacional da arte britânica, vinculada a 
uma visão tradicionalista, beaux-arts, da prática, 
ignorando ou excluindo as obras daqueles 
estrangeiros que não podiam ser assimilados 
pelo cânone nacional. Por meio da lógica cruel 
do chauvinismo, as aspirações oficiais de fazer de 
Londres um centro internacional apenas resultaram 
na obliteração da realidade cosmopolita da cidade, 
e o verdadeiro fermento de sua vida cultural.2
1 Este ensaio não teria sido 
possível sem o generoso 
auxílio da equipe dos arqui-
vos do IAC. Sou muito grato, 
nesse sentido, a David Forell 
e Vinicius Marangon do 
Núcleo de Documentação e 
Pesquisa, IAC. Um agrade-
cimento especial a Raquel 
Arnaud, que não poupou 
esforços para me dar acesso 
a publicações raras sobre 
a obra de Camargo e a 
Jacopo Crivelli Visconti, pelo 
convite inicial e sua atenção 
durante todo o processo.
2 Brett, Guy. Exploding 
Galaxies: The Art of David 
Medalla. Londres: Kala Press, 
1995, p. 50.
“Camargo Reliefs” [Relevos de Camar-
go], Signals. 1965. 27,7 × 18,5 cm.
“Camargo Reliefs”, Signals.
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The activities of Signals Gallery are finally receiving 
the recognition they deserve through exhibitions 
and publications. This grants urgency to reviewing 
Camargo’s own position within and beyond 
that history.3 This essay thus argues that, more 
than participating within the European art scene 
during the 1960s and disseminating the work of 
his Brazilian colleagues in Britain and elsewhere, 
Camargo’s contribution is considerably more 
significant. Of course, such an enormous task can 
be approached here only in part, thus, as a point 
of departure and a means of restraint, this essay 
will focus on the Bulletin dedicated to Camargo, 
which accompanied his 1964-65 Signals Gallery 
solo exhibition.4 ‘Echoes’ from that Bulletin can 
be found in documentation catalogued within the 
archives at the Institute of Contemporary Art in São 
Paulo (IAC). These documents will be referred to 
below in conjunction with more recent examples of 
the critical writing on Camargo’s work.
Brett himself, once stated that a poem might be 
capable of saying more than an entire academic 
thesis.5 So, in the spirit of his provocation, this 
exploration of Camargo’s work will begin with a 
letter. It is a short letter, undated, almost illegible 
and with no stated place of emission. Addressed 
to ‘Sergio’ it enthuses familiarity and friendship. 
The haste with which it was written accentuates 
the immediacy of its author’s response to the fifth 
issue of Signals Bulletin, the one dedicated to 
Camargo. As the letter states, it had just been hand 
delivered by Guy Brett and Signals Gallery director 
Paul Keller.
As atividades da Signals Gallery estão finalmente 
recebendo o reconhecimento que merecem, por 
meio de exposições e de publicações. Isso confere 
urgência a uma revisão da própria posição de 
Sergio Camargo dentro e além dessa história.3
Este ensaio argumenta que, mais do que atuar 
dentro do circuito da arte na Europa durante os 
anos 1960 e de disseminar a obra de seus colegas 
brasileiros na Grã-Bretanha e em outras regiões, a 
contribuição de Camargo é consideravelmente mais 
significativa. É evidente que uma tarefa enorme como 
essa pode ser desenvolvida aqui apenas parcial-
mente, e assim, como ponto de partida e um meio 
de restrição, este ensaio se centrará no Signals Bul-
letin dedicado a Camargo, que acompanhou sua 
exposição individual na Signals Gallery em 1964-
65.4 Reverberações desse Bulletin, que atuou como 
uma forma de catálogo de exposição, podem ser 
encontradas no arquivo do Instituto de Arte Con-
temporânea (IAC). Esses documentos serão mencio-
nados a seguir, em conjunção com exemplos mais 
recentes de textos críticos sobre a obra de Camargo.
O próprio Brett certa vez declarou que um poema é 
capaz de dizer mais que uma longa tese acadêmica.5 
Assim, no espírito dessa provocação, a presente dis-
cussão sobre a obra de Camargo começará com uma 
carta. É uma carta breve, sem data, quase ilegível e 
que não menciona o local de sua emissão. Endere-
çada a “Sergio”, ela denota familiaridade e amizade. 
A pressa com a qual foi escrita acentua a prontidão 
da resposta de seu autor ao quinto número do Sig-
nals Bulletin, dedicado a Camargo. Como afirma a 
carta, ele tinha acabado de ser entregue em mãos 
por Guy Brett e pelo diretor da galeria, Paul Keller.
3 Oiticica in London, na 
Tate Modern em 2007, 
expôs vários artistas 
representados pela Signals 
Gallery. Mais recentemente, 
a Sotheby’s, e a galeria 
Kurimanzutto, sediada na 
Cidade do México, em cola-
boração com Thomas Dane, 
organizaram exposições 
em Londres relembrando as 
atividades da Signals.
4 Referido aqui como: SB 
n. 5.
5 Guy Brett em conversa 
com o autor, c. 1998.
3 Oiticica in London, at Tate 
Modern in 2007, displayed 
several artists championed 
by the Gallery. More recently 
Sotheby’s, and the Mexico 
City-based Kurimanzutto 
gallery in collaboration with 
Thomas Dane, held exhibitions 
in London remembering the 
activities of Signals.
4 Referred to here as: SB n. 5.
5 Guy Brett in conversation 
with the author, circa 1998.
Dear Sergio
The party has finished but AFTER ALL there was 
a party.
Both Englishmen experienced the lack of food 
here at home. The place was left to the flies | 
before the rain. Maybe the mosquitos, and I don’t 
know what else, bothered them. I am furiously 
happy with their presence. And your presence 
was missed. Thank you.
I received from Keller a package with all the 
‘Signals’ and I saw in n. 5 other works of yours. 
Excellent. In the same issue, I also saw a drawing-
poem from that priest who may exhibit with me. 
Don Sylvester. [...] tragi-comic | that they put us 
together, we better resort to Buddhism than spend 
our lives working. I think I’ll write to this Dom 
Sylvester. This story interests me too much.
Do thank for me Keller and Guy, since it was a 
remarkable meeting.
Send a hug for me to Ligia [sic], whose rubber 
things I saw in Signals B. She is fabulous but did 
not understand that I became a bit crazy seeing 
her work in Rio. About you, I ask you to write to 
me from time to time and send me your address 
in Paris. I am very happy, since I had hunger and 
this time bread was thrown instead of stones–
evangelically. You and the others. I’m afraid I 
cannot thank you enough. Knut will have to work 
extra time. Translate the Signals and write to 
Medalla. I hope to return to work in a week.
It seems like I’ll have to take a picture for my 
exhibition at Signals. I hate photographs of myself. 
But what if it’s one with me biting a piece of 
bread? Playfulness aside.
A big hug from Mira6
6 Carta sem data, de Mira 
Schendel endereçada a 
Sergio Camargo. Arquivo 
IAC, SER – 14/1059.
Caro Sergio
A festa acabou, mas AFINAL FOI uma festa.
Os 2 ingleses experimentaram a falta de comida da 
minha casa. As moscas | antes da chuva. Talvez | os 
mosquitos e não sei mais o quê de chato. Eu estava 
furiosamente alegre com a presença deles. E você 
me fez um grande presente. Obrigada.
Recebi do Keller, na despedida, todos os Signals e 
vi no nº 5 outros trabalhos seus. Ótimos. No mesmo 
número vi também o desenho-poema do tal padre 
que talvez vá expor comigo. Dom Sylvester. É 
gozado | Tragicômico | que nós cristãos temos que 
recorrer ao budismo, para viver a trabalhar. Acho 
que vou escrever ao tal Dom Sylvester. Esta história 
me interessa demais.
Agradeça por mim a Keller e Guy, pois foi um 
encontro notável.
Dê por mim um abraço a Ligia, da qual afinal vi as 
tais coisas de borracha, no Signals B. Ela é fabulosa, 
mas não compreendeu que eu ficasse meio louca 
vendo os trabalhos dela, lá no Rio. Quanto a você, 
peço-lhe que de vez em quando me escreva e me 
envie teu endereço de Paris. Sou muito contente, 
pois tinha fome e desta vez me foi dado pão e 
não pedras – evangelicamente. Você e os outros. 
Sinto muito, mas não posso deixar de te agradecer. 
Knut vai ter trabalho extra. Tradução dos Signals e 
escrever ao Medalla.
Espero voltar ao trabalho daqui a uma semana. 
Parece que terei que fazer uma foto para minha 
exposição na Signals. Detesto fotos minhas. Mas 
que tal mordendo um pedaço de pão? Fora 
de brincadeira.
Um grande abraço da Mira6
6 Undated letter/note, 
addressed to Sergio Camargo 
from Mira Schendel. IAC 
archive, SER–14/1059. All 
translations are the author’s 
unless otherwise stated.
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Nessa carta, Mira Schendel agradece a Camargo 
por sugerir que os “ingleses” a encontrassem 
quando estivessem em São Paulo. Brett e Keller 
estiveram no Brasil para ver a edição da Bienal 
de São Paulo naquele ano7 e obter a experiência 
em primeira mão da obra de muitos artistas que 
Camargo recomendara que vissem em sua estada 
no país.8 Embora não seja datada, deduzimos que 
a carta de Mira tenha sido escrita em 1965, meses 
após a exposição de Camargo na Signals, que 
ocorreu entre dezembro de 1964 e janeiro de 1965.
In this note, Mira Schendel thanks Camargo for 
suggesting that the ‘Englishmen’ should meet 
her while in São Paulo. Brett and Keller, were in 
Brazil to view that year’s edition of the São Paulo 
Biennial7 and to gain first-hand experience of work 
by a number of artists Camargo had advised them 
to see while in the country.8 Although undated, we 
may deduce that Schendel’s note was written in 
1965, only months after Camargo’s exhibition at 
Signals, which had taken place between December 
1964 and January 1965.
7 O primeiro na função de 
crítico de arte do The Times, 
e o segundo a negócios, 
pela galeria.
8 Foi durante essa visita 
que Guy Brett viu os Bólides 
de Oiticica, que o impressio-
naram tão profundamente.
Imagem fotográfica de Sergio Camar-
go ao lado de escultura em areia e 
gesso, no seu ateliê de Paris, França. 
Emil Cadoo (fotógrafo). C. 1964. 18,5 
× 12 cm
Imagem fotográfica de Sergio Camargo 
ao lado de escultura em areia e gesso, no 
seu ateliê de Paris, França. Emil Cadoo 
(fotógrafo)
7 The former in his role as art 
critic to The Times, the latter on 
gallery business.
8 It was during this visit that 
Guy Brett saw Oiticica’s 
Bolides that so profoundly 
impressed him.
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Folder de exposição, Camargo, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. São 
Paulo. 05 /1965. 64 × 48 cm.
Exhibition folder, Camargo, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. São Paulo.
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Considerando que Schendel pede o endereço de 
Camargo, é provável que a pressa com que a carta 
foi escrita se deva a um pedido dela para que seus 
visitantes a entregassem em mãos. Se essa suposição 
for correta, então o encontro com Schendel foi de 
fato muito bem sucedido, uma vez que isso implica-
ria que naquele exato momento ela fôra convidada 
para expor na Signals Gallery – incialmente para 
participar de Soundings II, uma exposição coletiva 
que seria inaugurada mais tarde naquele mesmo ano, 
e também para produzir uma exposição individual 
no ano seguinte. Provavelmente o próprio Camargo 
também estivesse no Brasil nessa época, em razão de 
sua individual no Museu de Arte Moderna no Rio de 
Janeiro, em abril de 1965, e de sua participação na 8ª 
Bienal de São Paulo, a partir de setembro do mesmo 
ano, na qual ele recebeu o Prêmio Escultura Nacional.
A carta de Schendel é mais que um simples reconheci-
mento de gratidão. Sua menção às esculturas de borra-
cha de Lygia Clark, por exemplo, demonstra uma certa 
tensão criativa entre ambas as artistas, sinal de que 
Camargo não era alguém que tomasse partido nesse 
tipo de situação. A referência a Dom Sylvester Houe-
dard também sublinha uma conjunção de interesses 
entre Schendel e o monge beneditino. Enquanto a pro-
ximidade com os irmãos Campos a teria familiarizado 
com os preceitos da poesia concreta, a expressão “jogar 
pão em vez de pedras” reforça sua curiosidade sobre 
o “padre” e brinca com a associação entre um “ímpeto 
evangélico” e a generosidade de seus convidados.
A sugestão de que o convite para expor em Lon-
dres tivesse sido recebido como um alívio ante a 
hostilidade da crítica local pode parece estranha aos 
leitores de hoje. Contudo, em uma entrevista com 
Sonia Salzstein, Haroldo de Campos declarou que 
Schendel sempre havia lutado contra o fato de que 
sua obra era bem recebida apenas por um grupo 
pequeno de pessoas.9 Em sua reportagem sobre 
a Bienal de São Paulo em 1965 para o jornal The 
Times, Brett reforça essa impressão, afirmando que 
Schendel e Oiticica permaneciam “pouco conhecidos, 
mesmo aqui”, e Camargo, que, apesar do prêmio 
nacional de escultura recebido naquele ano, “não 
é tão valorizado aqui quanto ele é na Europa”.10
9 Mira Schendel, exposição 
retrospectiva, Tate Gallery 
e Pinacoteca do Estado de 
São Paulo. Londres / São 
Paulo: Tate Publishers / Pi-
nacoteca, 2013, p. 209. Ga-
briel Pérez-Barreiro, ainda 
em 2013, afirmou que tanto 
Schendel quanto Camargo 
não haviam recebido o re-
conhecimento internacional 
que eles mereciam quando 
comparados aos seus con-
temporâneos Lygia Clark e 
Helio Oiticica. Pérez-Barrei-
ro, “Modest Proposals”, in: 
Sergio Camargo Liber Albus. 
São Paulo: Cosac Naify, 
2013, p. 21. Para Pérez-Bar-
reiro, Camargo ocupa um 
“lugar um tanto inadequado 
na história da arte”, assim 
como Schendel. Isso é atri-
buído à maneira pela qual, 
e o momento em que, o mo-
vimento neoconcreto obteve 
notoriedade internacional. 
Embora historiograficamen-
te esse fato seja inegável, 
nem Camargo nem Schen-
del eram membros daquele 
movimento, o que sugere 
uma associação baseada 
na nacionalidade e na 
contemporaneidade acima 
de todas as outras premis-
sas. É válido observar que, 
embora não seja exatamen-
te o caso de Lygia Clark, ao 
menos durante seu período 
“construtivista”, o mesmo 
poderia ser dito sobre 
Helio Oiticica, cuja obra 
só se tornou amplamente 
celebrada postumamente, 
em particular a partir de sua 
retrospectiva itinerante em 
1992-94.
10 Brett, G. “Some Finds in 
São Paulo”, The Times, Lon-
dres, 13 de setembro, 1965. 
Arquivo IAC n. 22056.
“Some finds in São Paulo” [Alguns 
achado em São Paulo], The Times. 
13/09/65.
“Some finds in São Paulo”, The Times.
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Given that Schendel asks for Camargo’s 
address, it is probable that the haste in which 
the letter was written was due to her request that 
her visitors deliver it by hand. If this assumption is 
correct, then the meeting with Schendel went very 
well indeed, since this would imply that at that 
very moment she was invited to exhibit at Signals 
Gallery–initially to participate in Soundings II, a 
group show that took place later that year, and 
to produce a solo exhibition the following year. 
Camargo himself was likely to be in Brazil at the 
time, having held a solo show at the Museum of 
Modern Art in Rio, in April 1965, and participating 
at the 8th São Paulo Biennial, from September that 
year, at which he was awarded the national prize 
for sculpture.
Schendel’s note is more than a simple 
acknowledgement of gratitude. Her mention 
of Lygia Clark’s rubber sculptures, for example, 
betrays a certain creative tension between both 
artists, a sign that Camargo wasn’t one to take 
sides in such matters. Reference to Dom Sylvester 
Houedard also underlines a conjunction of interest 
between Schendel and the Benedictine monk. 
While proximity to the Campos brothers would 
have familiarised her with the precepts of concrete 
poetry, the expression to throw ‘bread instead of 
stones’ reinforces her curiosity about the ‘priest’, 
and jokingly associates an evangelical drive with 
the generosity of her guests.
The suggestion that the invitation to exhibit 
in London came as a welcome relief from local 
hostile criticism, may seem odd to today’s readers. 
However, in an interview with Sonia Saltztein, 
Haroldo de Campos stated that Schendel had 
always struggled with the fact that her work was 
only well received amongst a small number of 
people.9 In his report to The Times on the 1965 
São Paulo Biennial, Brett reinforces this impression, 
stating that Schendel and Oiticica remained ‘little 
known, even here’, and Camargo, who despite 
winning the National Sculpture Prize that year, ‘is 
not as highly thought of here as he is in Europe’.10
“Art from South America” [Arte 
da América do Sul], The Times. 
13 /10 /1964. 31 × 11,8 cm.
“Art from South America”, The Times.
Harry Laus. “Bienal de Paris”, Jornal 
do Brasil. 08 /10 /1963. 35,7 × 14,9 cm.
Harry Laus. “Bienal de Paris” [Paris 
Biennial], Jornal do Brasil.
9 Mira Schendel, Retrospective 
Exhibition, Tate Gallery and 
Pinacoteca do Estado de 
São Paulo, Tate Publishers/
Pinacoteca, 2013 p. 209. 
Gabriel Perrez-Barreiro, as 
late as 2013, argued that both 
Schendel and Camargo have 
not gained the international 
recognition they deserve 
when compared to their 
contemporaries Lygia Clark 
and Helio Oiticica.Perrez-
Barreiro, ‘Modest Proposals’, in: 
Sergio Camargo Liber Albus, 
Cosac Naify, São Paulo 2013, 
p. 21. For Perrez-Barreiro, like 
Schendel, Camargo occupies 
a ‘somewhat awkward place 
in art history’. This is attributed 
to the manner in which, and 
moment in time that, the 
neoconcrete movement 
gained international notoriety. 
Although historiographically 
such a fact is undeniable, 
neither Camargo nor 
Schendel were members 
of that movement, which 
suggests an association 
based on nationality and 
contemporaneousness above 
all other premises. It is worth 
observing that although not 
exactly the case with Lygia 
Clark, at least during her 
‘constructivist’ period, the same 
could be said about Helio 
Oiticica, whose work only 
became widely celebrated 
posthumously, particularly 
following his itinerant 1992-94 
retrospective.
10 Brett, ‘Some Finds in São 
Paulo’, The Times, London 13 
September, 1965. IAC archive 
n. 22056
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Signals. 1965. 51 × 34 cm.
Signals.
Any relation between Camargo and the artists 
he recommended to the visiting art critic and 
gallerist must therefore be understood first and 
foremost through a very specific perspective, 
one informed by first-hand knowledge of the 
heterogeneous set of aesthetic and theoretical 
interests explored by the Signals group. The fact 
that these clearly converged with the distinct 
practices of the artists Camargo had indicated, 
denotes ties of friendship and shared experience, 
rather than a selection based on individual 
reputation or notoriety.
In terms of Camargo’s own case however, a 
question arises as to how his work came to the 
attention of Signals Gallery? If Schendel, in her 
note to Camargo, referred to ‘the party’ as a 
means of describing his exhibition at Signals, it 
may be argued that in Camargo’s case, the actual 
party started a little earlier. In 1963 Camargo 
was awarded the first prize for sculpture at the 
Paris Biennial. This was no small achievement, 
one that Signals Bulletin (v.1, n. 3/4), had 
already announced as a means of promoting its 
forthcoming exhibition, and that issue n. 5, the one 
dedicated to Camargo’s exhibition, repeats at 
several occasions. The press coverage of the award 
had been extensive, making Camargo, until then 
relatively unknown even within Brazilian art circles, 
an internationally recognised artist. Such sudden 
notoriety led to his participation in a number of 
exhibitions, both in group shows of Brazilian artists 
in Paris and more broadly amongst artists from the 
Parisian milieu itself.11
Qualquer relação entre Camargo e os artistas que 
ele recomendara ao crítico e ao galerista visitante 
deve, portanto, antes de mais nada, ser entendida 
numa perspectiva bastante específica, informada pelo 
conhecimento em primeira mão do conjunto heterogê-
neo de interesses estéticos e teóricos explorados pelo 
grupo da Signals. O fato de tais interesses convergi-
rem claramente com as diversas práticas dos artistas 
indicados por Camargo denota vínculos de amizade e 
experiência compartilhada, mais do que uma seleção 
baseada em reputação ou notoriedade individual.
Em relação ao próprio caso de Camargo, entre-
tanto, surge a questão: como sua obra chegou à 
atenção da Signals Gallery? Se Schendel, em sua 
carta a Camargo, se referiu à “festa” como meio 
de descrever sua exposição na Signals, é possível 
afirmar que no caso de Camargo a festa, na ver-
dade, havia começado um pouco antes. Em 1963, 
Camargo recebeu o primeiro prêmio de escultura na 
Bienal de Paris. Essa foi uma conquista considerável, 
e o Signals Bulletin (v.1, n. 3/4) já o havia anun-
ciado como forma de promover a exposição que se 
aproximava. A edição n. 5 do boletim, dedicada à 
exposição de Camargo, repete a informação várias 
vezes. A cobertura da imprensa sobre o prêmio foi 
extensa, tornando Camargo, até então relativamente 
desconhecido mesmo nos círculos de arte brasilei-
ros, um artista internacionalmente reconhecido. Essa 
súbita notoriedade resultou na sua participação 
em várias exposições, tanto em mostras coletivas 
de artistas brasileiros em Paris como, mais ampla-
mente, entre artistas do próprio meio parisiense.11
11 Camargo mantinha um 
caderno de recortes de 
matérias da imprensa, que 
hoje se encontra em seu 
arquivo no IAC, em São 
Paulo. Nele, há inúmeros 
exemplos de artigos, tanto 
de jornais europeus como 
brasileiros, sobre o prêmio e 
seu impacto.
11 Camargo kept a book of 
press-cuttings, held today in his 
archive at IAC in São Paulo. In 
it, there are numerous examples 
of articles, from both European 
and Brazilian newspapers, 
about the award and its impact.
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A confissão de culpa de Schendel, por não ter nada 
a oferecer aos seus convidados, em contraste com a 
festa que eles haviam oferecido a Camargo, é intri-
gante. “A festa”, com a qual Schendel inicia sua carta, 
refere-se tanto à exposição de Camargo na Signals 
como a um poema de Carlos Drummond de Andrade 
que foi reproduzido ao lado da fotografia de um dos 
relevos do artista no Signals Bulletin n. 5. O poema, 
José, aparece no original em português, sugerindo 
que, talvez em resposta a um pedido de Medalla, o 
próprio Camargo o tenha selecionado, assim como 
no caso do outro poema publicado na capa do bole-
tim, do livro de Ferreira Gullar A luta corporal.
É verdade que Medalla, editor do boletim, deve-
ria ter conhecimento suficiente das línguas latinas 
para, no mínimo, ter noção do conteúdo do poema, 
embora o design da página, que claramente o jus-
tapõe ao alongado White Wooden Relief [Relevo 
em madeira branco] (1964) de Camargo, impresso 
à sua esquerda, implique uma associação mais 
formal. Outras relações como essas foram sugeridas 
em todo o boletim, entre fotografias de obras e ilus-
trações de fenômenos naturais. Na capa, duas setas 
conectam uma foto de nuvens cúmulos-nimbos com a 
fotografia feita por Clay Perry do relevo em madeira 
de Camargo, sugerindo que esse era um aspecto da 
abordagem gráfica e editorial do Bulletin, o qual 
refletia os interesses mais amplos do grupo da Signals.
O poema de Drummond, José, trata de um 
nome comum, que denota um ou qualquer 
um, ou seja, um cidadão comum. O poema foi 
escrito em 1942, em meio à Segunda Guerra 
Mundial, quando o Brasil estava no processo de 
aderir aos países Aliados, oficialmente decla-
rando guerra contra a Alemanha e a Itália em 







Schendel’s confession of guilt for not having 
anything to offer her hosts in contrast with the 
party they had offered Camargo, is poignant. ‘The 
party’, with which Schendel begins her note, to 
both Camargo’s exhibition at Signals and to a 
poem by Carlos Drummond de Andrade that had 
been placed alongside a photograph of one of 
the artist’s reliefs in Signals Bulletin n. 5. The poem, 
José, appears in the original Portuguese suggesting 
that, perhaps in response to Medalla’s request, 
Camargo himself selected it, as in the case of the 
other poem featured on the Bulletin’s cover, from 
Ferreira Gullar’s book A Luta Corporal.
It is true that Medalla, the Bulletin’s editor, 
would have had sufficient knowledge of Latin-
based languages to, at the very least, have a grasp 
of the poem’s content, yet the graphic design of the 
page, which clearly juxtaposed it with Camargo’s 
elongated White Wooden Relief (1964) pictured 
to its left, presupposes a more formal association. 
Other such relations were suggested throughout 
the bulletin, between photographs of work 
and illustrations of natural phenomena. On the 
front page, two arrows connect a photograph 
of Cumulonimbus clouds with Clay Perry’s 
photograph of Camargo’s large wooden relief, 
implying that this was an aspect of the Bulletin’s 
editorial and graphic approach, one that reflected 
the wider interests of the Signals group.
Drummond’s poem, José, draws on a common 
name, one that denotes both the individual and 
‘your regular Joe’. The poem dates from 1942, 
written in the midst of WWII, while Brazil was in the 
process of aligning itself with the allies, officially 
declaring war against Germany and Italy in August 
that year. Crudely translated, it begins as follows:
What now Joe?
The party has finished
the light has extinguished
the people have vanished
the night has turned cold
what now Joe?12
12 Drummond, C. D. Poe-
sias. São Paulo: Editora José 
Olympio, 1942.
12 Drummond, C. D. Poesias, 
Editora José Olympio, São 
Paulo 1942.
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The poem consists of a nightmarish elaboration on 
the state of crisis and the stasis it provokes, with no 
escape in sight, no solution to be found, not even 
a sense of belonging with which to comfort oneself. 
The expression ‘e agora José?’ has since entered 
vernacular Portuguese as means of describing a 
state of bafflement, angst, an impasse. Yet, as the 
poem itself suggests, it is an impasse that, despite 
all doubts, must be transcended. With this in mind, 
its inclusion in Signals Bulletin begs the question 
as to Camargo’s intention. The most immediate 
presumption would be to view ‘José’ as the artist’s 
thinly disguised statement of repulsion to events that 
occurred in Brazil in April that year. The hypothesis 
seems reasonable and, in hindsight, gains 
pertinence when juxtaposed with the other poem in 
the Bulletin.
The conjunction of both poems selected by 
Camargo for the Bulletin, Drummond’s José and 
a section of Gullar’s A Luta Corporal, suggests 
that the artist himself sought to evoke an inter-
generational correlation. A Luta Corporal after 
all represented the moment of approximation 
between the Carioca constructivist group, 
represented by Gullar, and the Paulista concretist 
poets, particularly the Campos brothers.13
Mira Schendel’s note reveals how Camargo 
sought relations between artists rather than discord. 
It also demonstrates that today the way in which we 
understand the art of the period differs from how 
it was perceived at the time. These observations 
would explain why Gullar was invoked through his 
1954 poem rather than his subsequent, and today 
more frequently quoted, criticism towards the São 
Paulo group. Camargo in citing these two poems 
also offers a bridge between two decades, the 
1940s and 60s. These now tend to be understood 
with art history through ruptures rather than 
continuities: whether from modernismo to concrete 
art; from concrete to neoconcrete; or (in US 
scholarly terminology) from geometric abstraction 
to political conceptualism.
13 By relating poetry with 
the work of contemporaneous 
artists, Gullar would cause the 
fissure between both groups, 
publishing the Neoconcrete 
Manifesto in March 1959. 
Arguably, this was in part 
the consequence of him 
overcoming the impasse of A 
Luta Corporal.
O poema é uma elaboração apavorante do estado de 
crise e da paralisia que ele provoca, sem escapatória 
à vista, nenhuma solução a ser encontrada, nem 
mesmo uma sensação de pertencimento com que 
se confortar. A expressão “e agora, José?” desde 
então entrou no português vernacular como meio 
de descrever um estado de perplexidade, angústia 
e impasse. Porém, como o poema sugere, é um 
impasse que, apesar de todas as dúvidas, deve 
ser transcendido. Com isso em mente, sua inclusão 
no Signals Bulletin sugere que essa questão era 
significativa para Camargo. A suposição mais 
imediata seria ver José como uma declaração, um 
tanto disfarçada pelo artista, de repulsa aos 
fatos que haviam ocorrido no Brasil em abril 
daquele ano. A hipótese parece razoável e, num 
olhar retrospectivo, ganha pertinência quando 
justaposta ao outro poema incluído na publicação.
A conjunção dos dois poemas selecionados 
por Camargo para o Bulletin – José, de Drum-
mond, e um trecho de A luta corporal, de Gullar 
– sugere que o próprio artista procurou evocar 
uma correlação inter-geracional. A luta corpo-
ral, afinal de contas, representa o momento de 
aproximação entre o grupo construtivo carioca, 
representado por Gullar, e os poetas concretos 
paulistas, particularmente os irmãos Campos.13
A carta de Mira Schendel revela como Camargo 
buscava mais relações entre os artistas que discor-
dâncias. Ela também demonstra que o modo como 
entendemos hoje a arte do período difere da maneira 
como ela era percebida na época. Essas observações 
poderiam explicar porque Gullar foi invocado por 
meio desse poema em vez de sua subsequente – e 
mais frequentemente citada – crítica ao grupo de 
São Paulo. Ao citar esses dois poemas, Camargo 
também oferece uma ponte entre duas décadas, a de 
1940 e a de 1960. Hoje, esses períodos tendem a ser 
compreendidos na história da arte mais através de 
rupturas que de continuidades: seja do modernismo 
para a arte concreta; do concreto para o neoconcreto; 
ou (na terminologia acadêmica estadunidense) da 
abstração geométrica ao conceitualismo político.
13 Ao relacionar a poesia 
com a obra de artistas con-
temporâneos, Gullar causa-
ria a fissura entre ambos os 
grupos, ao publicar o Mani-
festo Neoconcreto em março 
de 1959. Provavelmente 
isso ocorreu, em parte, 
como consequência de sua 
superação do impasse de A 
luta corporal.
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em areia e gesso, no seu ateliê de 
Paris, França. Foto: Emil Cadoo. c.1964. 
18,5 × 12 cm.
Sergio Camargo beside sculpture of sand 
and plaster, in his studio in Paris, France. 
Photo: Emil Cadoo.
Ainda é incerto se Camargo se referiu intencional-
mente ao modernismo (via Drummond) e ao concre-
tismo (via Gullar) como momentos em um processo 
contínuo. É possível que Camargo simplesmente visse 
Gullar como um jovem poeta, cheio de certezas da 
juventude, respondendo ao imobilismo existencial de 
um poeta mais velho. O próprio Gullar, já bem mais 
velho, declararia que A luta corporal foi um “poema-
-impasse” e que “quando terminou o livro [ele] não 
tinha mais para onde ir”.14 Essa constatação, de que 
uma geração está destinada a reinventar, ou reinter-
pretar os impasses de seus predecessores, é evocativa 
das relações entre o grupo da Signals e seus próprios 
antecessores em Londres. Ao justapor os poemas de 
Drummond e Gullar, Camargo, talvez inconscien-
temente, construa uma ponte entre a cultura brasi-
leira e aquela “vanguarda sediada em Londres”.15
O poema de Drummond lembra um dos difíceis 
problemas dos artistas europeus do pós-guerra, 
quando se viram diante da tarefa de reacender o 
espírito da arte moderna, agora na era atômica. Her-
bert Read propôs a frase “uma geometria do medo” 
como forma de articular o sentimento de angústia 
manifestado pelos escultores britânicos na Bienal de 
Veneza em 1952, à luz da ascensão da abstração 
geométrica do pós-guerra e de seus precedentes do 
pré-guerra, isto é, o construtivismo e o surrealismo.
Tendo vivido em Paris entre 1949 e 1950, e vol-
tando a morar lá por mais um ano em 1952, a obra 
inicial de Camargo relaciona-se ao legado da Escola 
de Paris, e particularmente à obra de Henri Laurens. 
It remains uncertain whether Camargo 
intentionally referred to Brazilian Modernismo 
(via Drummond) and Concretismo (via Gullar) as 
moments in a continuous process. It is possible 
that Camargo simply saw Gullar as a young 
poet, full of the certitude of youth, responding to 
the existential paralysis of an older one. Gullar 
himself, as an older man, would later claim that 
A Luta Corporal was a ‘poem-impasse’ and 
that ‘when [he] finished the book [he] no longer 
had where to go.’14 Such a realisation, that one 
generation is destined to re-invent, or re-interpret 
the impasses of its predecessors, is reminiscent 
of the relations between the Signals group and 
its own predecessors in London. In juxtaposing 
Drummond’s and Gullar’s poems Camargo, 
perhaps unconsciously, bridges Brazilian culture 
with that ‘London-based avant-garde’.15
Drummond’s poem reminds one of the post-war 
European artists’ predicament, when faced with the 
task of re-igniting the spirit of modern art, now in 
the atomic era. Herbert Read suggested the phrase 
‘a geometry of fear’ as a form of articulating the 
sense of angst expressed by British sculptors at the 
1952 Venice Biennale in light of the rise of post-war 
geometric abstraction and its pre-war precedents, 
namely constructivism and surrealism.
Having lived in Paris between 1949 and 1950, 
and returning for another year in 1952, Camargo’s 
early work pertained to legacy of the Ecole de 
Paris, and particularly to the work of Henri Laurens. 
That phase was superseded by a brief period of 
experimentation with moulded forms, produced 
14 No original: “quando 
terminei o livro [A luta cor-
poral], não tinha mais para 
onde ir”. Ver: “A trégua”, 
entrevista com Ferreira 
Gullar, in: Ferreira Gullar, 
Cadernos da Literatura 
Brasileira. São Paulo, Institu-
to Moreira Salles, n. 6, set. 
1998, p. 34.
14 In the original: ‘quando 
terminei o livro [A luta 
corporal], nao tinha mais 
para onde ir’. See: ‘A Tregua’, 
Interview with Ferreira Gullar, 
in: Ferreira Gullar, Cadernos 
da Literatura Brasileira, Instituto 
Moreira Salles, n. 6, Sept. 
1998, p. 34
15 Para usar a definição de 
Brett acerca do grupo da 
Signals. Ver nota 2, acima.
15 To use Guy Brett’s definition 
of the Signals Group. See note 
2, above.
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Essa fase foi seguida por um breve período de expe-
rimentação com formas moldadas, produzidas pouco 
depois de outro retorno a Paris, em 1961 – onde ele 
viveu até 1974. Essas obras constituem uma transição 
radical na prática de Camargo, que rompeu com o 
legado do figurativismo pós-cubista de Laurens ao 
envolver-se com a superfície do objeto escultórico.
Sua obra, assim, afastou-se de uma preocupação 
com a forma escultórica integral rumo a um pro-
cesso de montagem de múltiplos elementos consti-
tutivos. É nesse momento que os primeiros relevos 
aparecem e quando, pode-se dizer, Camargo flerta, 
embora apenas brevemente, com o que passou a 
ser descrito como a estética do existencialismo. Evi-
dentemente, tal estética tinha pouca afinidade com 
a experiência vivida pelo próprio Camargo, o que 
talvez explique ter aparecido apenas brevemente 
em sua produção. No entanto, aquelas obras possi-
bilitaram o salto através do qual Camargo definiria o 
restante de sua carreira, estabelecendo sua maturi-
dade como artista. Foi por meio dessa transição que 
sua admiração por Constantin Brancusi finalmente 
pôde florescer, com a redução da forma escultórica 
ao seu elemento mais básico, para só então ser 
rearranjado em múltiplas configurações, frequen-
temente sobre uma única superfície: o relevo.
Esses trabalhos transitórios foram produzidos uti-
lizando a técnica de moldagem sobre um leito de 
areia, por meio da qual Camargo intervêm sobre a 
superfície do molde, ao inserir nela seus dedos, ou 
objetos. Os moldes de metal resultantes, com protube-
râncias cilíndricas irregulares, têm poucas afinidades 
com as obras de seus compatriotas contemporâneos.
shortly after his return to Paris in 1961–where he 
would live until 1974. These works constitute a 
radical transition within Camargo’s practice, one 
that broke away from the figurative post-cubist 
legacy of Laurens by engaging with the surface 
of the sculptural object. His work thus moved 
away from a concern with the overall sculptural 
form towards a process of assemblage of multiple 
constitutive elements. It is at this moment that the 
first reliefs appear and when, it could be argued, 
Camargo flirts, albeit only briefly, with what has 
become loosely described as the aesthetics of 
existentialism. Admittedly, such aesthetics had little 
affinity with his own lived experience, which would 
explain perhaps their brief appearance within his 
production. Nevertheless, those works allowed the 
leap through which Camargo would define the rest 
of his career, establishing his maturity as an artist. 
It was through this transition that his admiration for 
Constantin Brancusi was finally allowed to flourish, 
with the reduction of sculptural form to its most 
basic element, only then to be re-assembled into 
multiple configurations, often upon a single surface: 
the relief.
These transitory works were produced using 
sand-casting technique, through which Camargo 
would intervene upon the surface of the mould, 
by inserting his fingers, or objects. The resulting 
unpolished metal casts with rough cylindrical 
protuberances have little affinities with the 
contemporaneous work of his compatriots. By 
contrast, they seem strangely reminiscent of French 
and British sculptors of the post-war era. Their 
rough surfaces resemble those in work produced 
over the course of the 1950s, by artists such as 
Alberto Giacometti, Germaine Richier, Reg Butler, 
Eduardo Paolozzi or William Turnbull.
Escultura de Sergio Camargo em alumí-
nio. Fotógrafo não identificado. 1962. 
26,5 × 19,5 cm.
Sergio Camargo’s aluminium sculpture. 
Unidentified photographer.
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Several examples of this transitory phase in 
Camargo’s oeuvre appear in the pages of Signals 
Bulletin n. 5. These cast objects and the visual 
associations proposed in the Bulletin’s layout 
invite further relations to be established with the 
work of Paollozzi and Turnbull. As members of the 
Independent Group at the ICA in London during 
the 1950s they had, after all, explored or been 
exposed to ideas concerning parallels between 
art and science. These are evidenced in exhibitions 
such as Parallel of Life and Art (1953), The Wonder 
and Horror of the Human Head (1953), Man, 
Machine and Motion (1955), and so forth.
Behind such endeavours was a heterogeneous 
and inter-disciplinary set of interests. Notable 
amongst them was Scottish Mathematician D’Arcy 
Wentworth Thompson’s study ‘On Growth and 
Form’ published in 1917. The book’s second edition 
in 1942 became widely referred to by artists and 
thinkers alike, offering a fruitful way of co-relating 
natural phenomena with the human endeavour 
of form-making. As such, its legacy was long 
lasting. Traces of the notion that informed Richard 
Hamilton’s 1951 ICA ‘Growth and Form’ exhibition, 
namely D’Arcy Thomson’s eponymous book, 
appeared throughout the Signals Bulletin dedicated 
to Camargo. Whether the reference was explicit 
or not, there is sufficient evidence to suggest that 
such ideas were present and still relevant within 
London’s avant-garde circles during the 1960s. 
Roland Penrose–who, together with Herbert 
Read, had been instrumental in the founding and 
management of the ICA–by the mid 1960s saw 
himself on the advisory board of Signals Gallery.16 
Before even considering Brett’s mention of the 
ICA in the quote that opens this essay, this fact in 
16 In an article (presumably 
by Guy Brett) dated Monday, 
3rd August, 1964, The Times 
announces the emergence 
of the ‘Centre for Advanced 
Creative Study’–which would 
later be renamed as Signals. 
The article was entitled: 
‘Independent Group’s Show of 
Very Modern Art’. IAC Archive 
n.SERC7/91. There are at least 
two possibilities for the use of 
that somewhat misleading title: 
(1) the title was attributed by 
the newspaper’s cultural section 
editor rather than its author; (2) 
the independent group was not 
widely known as such as late 
as 1964, its activities being 
associate with those of the ICA.
Ao contrário, elas parecem estranhamente remi-
niscentes dos escultores franceses e britânicos do pós-
-guerra. Suas superfícies ásperas se assemelham às 
das obras produzidas ao longo da década de 1950, 
por artistas como Alberto Giacometti, Germaine Richier, 
Reg Butler, Eduardo Paolozzi ou William Turnbull.
Vários exemplos dessa fase transitória na obra de 
Camargo aparecem nas páginas do Signals Bulletin 
n. 5. Esses objetos moldados e as associações visuais 
propostas na diagramação do boletim convidam a 
que se teçam ainda outras relações com as obras de 
Paollozzi e Turnbull. Como membros do Independent 
Group, ligado ao Institute of Contemporary Art (ICA) 
em Londres nos anos 1950, eles tinham, afinal, explo-
rado ou sido expostos a ideias acerca dos paralelos 
entre arte e ciência. Tais ideias são evidenciadas em 
exposições como Parallel of Life and Art [Paralelo 
entre vida e arte] (1953), The Wonder and Horror of 
the Human Head [A maravilha e o horror da cabeça 
humana] (1953), Man, Machine and Motion [Homem, 
máquina e movimento] (1955), e assim por diante.
Por trás desses esforços havia um conjunto hetero-
gêneo e interdisciplinar de interesses. Entre eles, estava 
o eminente estudo do matemático escocês D’Arcy 
Wentworth Thompson “On Growth and Form” [Sobre o 
crescimento e a forma], publicado em 1927. A segunda 
edição do livro, de 1942, foi amplamente referenciada 
por artistas e pensadores na época, oferecendo um 
caminho frutífero para correlacionar os fenômenos 
naturais ao esforço humano em criar formas. Como 
tal, seu legado foi duradouro. Ecos da ideia que orien-
tou a exposição de Richard Hamilton em 1951 no ICA, 
“Growth and Form” [Crescimento e forma], isto é, o 
livro homônimo de D’Arcy Thompson, podem ser nota-
dos em várias páginas do Signals Bulletin dedicado 
a Camargo. Fosse a referência explícita ou não, há 
evidência suficiente para supor que tais ideias estavam 
presentes e eram ainda relevantes nos círculos de van-
guarda londrinos nos anos 1960. Roland Penrose – que, 
junto com Herbert Read, colaborou na fundação e na 
direção do ICA – em meados da década de 1960 teve 
seu nome incluído no conselho consultivo da Signals 
Gallery.16 Mesmo antes de considerarmos a menção 
de Brett ao ICA na citação que inicia este ensaio, só 
16 Em um artigo (suposta-
mente escrito por Guy Brett) 
datado de segunda-feira, 
3 de agosto de 1964, The 
Times anuncia o surgimento 
do “Center for Advanced 
Creative Study” [Centro 
para estudos criativos 
avançados] – que mais 
tarde seria rebatizado como 
Signals. O artigo intitulava-
-se: “Independent Group’s 
Show of Very Modern Art” 
[Mostra do Grupo Indepen-
dent sobre a verdadeira 
arte moderna]. Arquivo 
IAC n. SERC7/91. Há no 
mínimo duas possibilidades 
para o uso desse título de 
certo modo equivocado: (1) 
o título foi atribuído pelo 
editor da seção cultural do 
jornal e não por seu autor; 
(2) o Independent Group 
não era amplamente conhe-
cido como tal até o final de 
1964, suas atividades sendo 
associadas com as do ICA.
Escultura de Sergio Camargo em areia 
e bronze. Foto: Clay Perry. 1962. 
29,5 × 24 cm.
Sergio Camargo’s sand and bronze 
sculpture. Photo: Clay Perry.
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17 SB n. 5, p. 5. Durante a 
curta existência da Signals 
Gallery em Londres, Guy 
Brett trabalhava como o 
crítico de arte do The Times. 
Para manter uma certa 
distinção entre seu papel 
profissional no jornal e sua 
participação entusiástica na 
galeria, ele assinava vários 
artigos no Signals Bulletin 
sob pseudônimos. Algumas 
repercussões cômicas dessa 
estratégia aparecem na 
imprensa brasileira da 
época, declarando a fama 
e a notoriedade dos alter 
egos de Brett. O artigo de 
Jayme Mauricio, “Sergio 
Camargo em Londres”, 
afirma que tanto o “severo” 
Times, quanto o “renomado” 
crítico de arte Gerald Turner 
no Signals Bulletin escreve-
ram favoravelmente sobre a 
obra de Camargo. Correio 
da Manhã, 20/01/1965, 
Arquivo IAC n.SERC7/118.
18 SB n. 5, p. 4.
17 SB n. 5 p. 5. During the 
short existence of Signals 
Gallery in London, Guy Brett 
worked as the art critic for The 
Times. In order to maintain a 
certain distinction between 
his professional role at the 
newspaper and his enthusiastic 
participation with the Gallery, 
he signed several articles 
in Signals Bulletin under 
pseudonyms. Some comical 
repercussions of this strategy 
appear in the Brazilian press 
of the time, stating the fame 
and notoriety of Guy’s alter 
egos. Jayme Mauricio’s article 
‘Sergio Camargo em Londres’ 
states that both the ‘stern’ Times 
newspaper as well as the 
‘renowned’ art critic Gerald 
Turner in Signals Bulletin, wrote 
very favourably on Camargo’s 
work. Correio da Manha 
(20/01/1965)–IAC archive 
n.SERC7/118
18 SB n. 5 p. 4
Relevo em areia de Sergio Camargo. 
Foto: Emil Cardoso. 1962.
Relief in sand by Sergio Camargo. Photo: 
Emil Cardoso.
esse fato já convidaria a certas associações entre os 
interesses do Independent Group nos anos 1950 e os 
da Signals na década de 1960. Em seu ensaio para 
o Signals Bulletin n. 5, Gerald Turner (um dos pseu-
dônimos de Guy Brett), informa seus leitores que:
Camargo recria os ritmos do crescimento orgânico 
ao fragmentá-los em unidades controláveis, lógicas, 
e formando com elas um padrão cuja estabilidade 
é inabalável intelectualmente, mas é abalada 
sensualmente pela vida da luz (e, em menor 
medida, da madeira).17
O ensaio é acompanhado por várias reproduções 
dos relevos de Camargo, por uma aquarela de 
Cézanne e uma fotografia dos dentes de uma raia. 
Essa última, “ampliada aproximadamente 15 vezes 
linearmente”, é justaposta a um “Pequeno relevo em 
bronze” com protuberâncias sequenciais similares, 
uma obra do período de transição discutido acima.18
itself would invite certain associations to be made 
between the interests of the Independent Group in 
the 1950s and those of Signals in the 1960s. In his 
essay for Signals Bulletin n. 5, Gerald Turner (aka 
Guy Brett), informs his readers that:
Camargo recreates the rhythms of organic growth 
by shattering them into manageable, logical 
units and building them up into a pattern whose 
stability is unshakeable intellectually yet shaken 
sensually by the life of light (and to a lesser extent 
of wood).17
The essay is accompanied by several reproductions 
of Camargo’s reliefs, a watercolour by Cezanne 
and a photograph of the teeth of a skate. The 
latter ‘enlarged approximately 15 times linear’ 
is juxtaposed with a ‘Small Bronze Relief’ with 
similar sequential protuberances, a work from the 
transitory period discussed above.18
Escultura de Sergio Camargo em areia 
e bronze. Fotógrafo não identificado. 
1962. 13,5 × 19 cm.
Sergio Camargo’s sand and bronze 
sculpture. Unidentified photographer.
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Page three of that Bulletin quotes a review from 
The Times (its content somewhat betraying Brett’s 
anonymity), stating once more that ‘the rhythms 
of organic growth are movingly suggested in his 
wooden reliefs’.19 The emphasis on ‘growth and 
form’ within Signals Bulletin n. 5 was such that it 
inspired reviewers of the show to draw further on it, 
as in the case of Paul Grinke’s article on Camargo 
entitled ‘Growth and Globules’ that drew on the 
analogy to claim that:
Camargo’s imagery is mineralogical; inorganic 
matter still embedded in its matrix and gleaming 
dully like unpolished semi-precious stone. These 
reliefs have the feel of objet-trouvés, full of hidden 
possibilities yet complete in themselves as all 
natural objects must surely be. Some of them 
have a definite resemblance to fossils. Camargo’s 
reliefs, with their fascinating texture and pure hard 
whiteness are as stimulating as a brisk walk round 
the White Cliffs of Dover and considerably more 
rewarding to the eye.20
Although positive, Grinke’s review fails to perceive 
the relation between natural growth and aesthetic 
composition, relying instead on crude associations 
of formal resemblance and/or similitude of colour. 
The review approaches yet hardly matches Oswell 
Blakeston’s exaggerated description in ‘Around the 
London Galleries’ for ‘What’s on in London’. Here 
Camargo is described as a ‘romantic’ whose work 
‘might be described as a sumptuous crumble on top 
of a celestial pie’!21
The Bulletin also contained other articles that 
invite further associations with the activities of the 
Independent Group a decade earlier. Such is the 
case of a drawing by Medalla of a nuclear-powered 
long-distance space-craft, alongside John Newell’s 
essay ‘ The New Space Age’, for the column on 
Science. An overview on ‘Modern Physics in Brazil’ 
by Prof. Jean Meyer, closes that particular edition 
alongside yet another visual parallel between 
waves suggested by the cylindrical dispositions 
in Camargo’s Relief Rayonnant, 29/67, of 1964, 
and a photograph of Sandwich terns in flight. Brett 
later summarised these interests and associations as 
pertaining to the premises of kinetic art:
19 The Times (13/10/1964) 
quoted in: SB n. 5, p. 3.
20 Financial Times, 
29/01/1965–IAC archive 
n.SERC7/114.
21 15/01/1965–IAC Archive 
n.SERC7/115.
A página 3 desse boletim cita uma resenha do The 
Times (seu conteúdo de certa forma trai o anonimato 
de Brett), afirmando mais uma vez que “os ritmos do 
crescimento orgânico são evocados de modo como-
vente nesses relevos de madeira”.19 A ênfase dada 
ao “crescimento e forma” no interior do Signals Bul-
letin n. 5 foi tal que instigou os críticos da mostra a 
tecer novas considerações sobre ela, como foi o caso 
do artigo de Paul Grinke sobre Camargo intitulado 
“Growth and Globules” [Crescimento e glóbulos], 
que se baseou nessa analogia para afirmar que:
O imaginário de Camargo é mineralógico; matéria 
inorgânica ainda engastada em sua matriz, com 
brilho opaco de pedra semi-preciosa não polida. 
Esses relevos têm o sentimento de objet-trouvés, 
repletos de possibilidades escondidas e, contudo, 
são completos em si próprios, como todos os 
objetos naturais certamente devem ser. Alguns 
deles têm uma inegável semelhança com fósseis. 
Os relevos de Camargo, com sua fascinante textura 
e pura e intensa brancura, são tão estimulantes 
quanto uma caminhada vigorosa em torno dos 
penhascos brancos de Dover, e consideravelmente 
mais recompensadores para o olhar.20
Embora positiva, a crítica de Grinke falha em 
perceber a relação entre o crescimento natural e a 
composição estética, fiando-se, em vez disso, em 
associações grosseiras de semelhança formal e/
ou similaridade da cor. As abordagens da crítica, 
contudo, dificilmente se equiparariam à descrição 
exagerada de Oswell Blakeston em “Around the 
London Galleries” [Pelas galerias de Londres] para 
“What’s on in London” [O que acontece em Londres]. 
Aqui Camargo é descrito como um “romântico” 
cuja obra “poderia ser descrita como uma crosta 
suntuosa no topo de uma torta celestial”!21
O boletim também continha outros artigos que 
convidam a associações adicionais com as ativida-
des do Independent Group uma década antes. Este 
é o caso de um desenho feito por Medalla de uma 
espaçonave movida a energia nuclear para via-
gens de longa distância, ao lado do ensaio de John 
19 The Times, 13/10/1964, 
citado em SB n. 5, p. 3.
20 Financial Times, 
29/01/1965 – Arquivo IAC 
n.SERC7/114.
21 15/01/1965 – Arquivo 
IAC n.SERC7/115.
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Another peculiarity of kinetic art was its 
relationship with science and technology. It is 
hard to imagine today the optimistic spirit there 
was for a collaboration between art and science. 
Kinetic art itself was embedded in a wider culture, 
which included, among other things, the studies 
in formal and structural morphology by excellent 
but now unfashionable writers such as Hermann 
Weyl, Eugen Herrigel, Gyorgy Kepes, Siegfried 
Giedion, D’Arcy Wentworth Thompson and 
Henri Focillon. Again, it is not a question of crude 
causation but of ideas ‘in the air’.22
These positive yet somewhat free associations with 
scientific thought are relevant for several reasons. 
Firstly, because they emphasise the interdisciplinary 
nature of Signals.23 Secondly, because they frame 
the ways in which Camargo’s work was received 
at that particular moment and within that context. 
Thirdly, because they juxtaposed the British group’s 
interests with the work of the Brazilian artists.
Interestingly, an exhibition of Brazilian abstract 
art opened at London’s Royal Academy of Arts 
shortly after the closure of Camargo’s show at 
Signals in 1965. Edward Lucie-Smith’s review 
compares the two, claiming that Camargo’s 
exhibition, benefitted from far more ‘context’ due 
to the attention it received through Signals Bulletin. 
It seems clear that, as we have already seen, such 
a context was one of scientific associations rather 
than any relationship with Brazilian art. This is 
evidenced through notions of organic growth and 
form, the kinetic movement of light upon surface, 
or through the suggestion of field forces, such as 
the parallel between magnetic waves and certain 
arrangements within Camargo’s reliefs.24
22 Brett, Guy, Exploding 
Galaxies, op. cit. p. 41
23 As stated in the quote by 
Guy Brett at the beginning 
of this essay. See: Brett, G. 
Exploding Galaxies, op. cit.
24 Lucy-Smith, Edward, 
‘Things Seen: commitment 
and Isolation’, newspaper 
cutting. IAC archives, n. 22008. 
Virtually forgotten, ‘Brazilian 
art Today’ travelled to Paris, 
Vienna and London, and 
included artists such as 
Abraham Palatnik, Ana Bella 
Geiger, Antonio Bandeira, 
Antonio Henrique Amaral, 
Fayga Ostrower, Hercules 
Barsotti, Ivan Serpa, Roberto 
Magalhaes, Tomie Ohtake, 
Wesley Duke Lee and 
Willys de Castro. More than 
Brazilian derivation of Abstract 
Expressionism, as claimed 
erroneously by Lucie-Smith, 
it showcased a plethora of 
competing tendencies that were 
concurrently being explored 
in Brazil, from geometric 
and ‘lyrical’ abstraction’ (the 
latter a take on Informel and 
Tachism) to variations on Pop 
Art. That exhibition however 
has made little impact in terms 
of its historical significance, 
particularly if compared to 
the similarly broadly themed 
exhibition Nova Objetividade 
Brasileira, held only two years 
later at the Museum of Modern 
Art in Rio de Janeiro.
Edward Lucie-Smith. “Commitment and 
Isolation” [Comprometimento e isola-
mento], veículo não identificado. s /d.
Edward Lucie-Smith. “Commitment and 
Isolation”, not identified newspaper. n /d.
188 189
Newell, “The New Space Age” [A nova era espacial], 
para a coluna sobre ciência. Um panorama geral 
sobre a física moderna no Brasil – “Modern Physics 
in Brazil”, assinado pelo Prof. Jean Meyer – fecha 
essa edição específica, ao lado de outro paralelo 
visual entre as ondas sugeridas pelas disposições 
cilíndricas de Camargo no Relief Rayonnant, 29/67 
[Relevo radiante, 29/67], de 1964, e uma foto-
grafia de andorinhas-do-mar em voo. Posterior-
mente, Brett resumiu esses interesses e associações 
como pertencentes às premissas da arte cinética:
Outra peculiaridade da arte cinética foi a sua 
relação com a ciência e a tecnologia. É difícil 
imaginar hoje o espírito otimista que havia por 
uma colaboração entre arte e ciência. A própria 
arte cinética estava embutida numa cultura mais 
ampla, que incluía, entre outras coisas, os estudos 
em morfologia formal e estrutural desenvolvidos 
por escritores excelentes, mas hoje fora de moda, 
tais como Hermann Weyl, Eugen Herrigel, Gyorgy 
Kepes, Siegfried Giedion, D’Arcy Wentworth 
Thompson e Henri Focillon. Novamente, não se 
trata de uma questão de pura causalidade, mas de 
ideias “no ar”.22
Essas associações positivas, embora um tanto 
livres, com o pensamento científico são relevantes 
por várias razões. Em primeiro lugar, porque 
enfatizam a natureza interdisciplinar da Signals.23 
Em segundo, porque configuram os modos 
como a obra de Camargo foi recebida naquele 
momento particular e naquele contexto. Em terceiro 
lugar, porque elas justapõem os interesses do 
grupo britânico à obra dos artistas brasileiros.
Curiosamente, uma exposição de arte abstrata 
brasileira foi inaugurada na Royal Academy of Arts, 
em Londres, pouco após o encerramento da mostra 
de Camargo na Signals em 1965. A crítica de Edward 
Lucie-Smith compara as duas, argumentando que a 
exposição de Camargo se beneficiou muito mais de 
um “contexto” em virtude da atenção que recebeu 
através do Signals Bulletin. Parece claro que, como 
já vimos, tal contexto consistia mais de associações 
22 Brett, Guy, Exploding 
Galaxies, op. cit. p. 41.
23 Como afirmado na cita-
ção de Guy Brett no início 
de seu ensaio. Ver: Brett, G. 
Exploding Galaxies, op. cit.
24 Lucy-Smith, Edward, 
“Things Seen: Commitment 
and Isolation”, recorte de 
jornal. Arquivo IAC n. 22008. 
Virtualmente esquecida, a 
exposição “Brazilian Art 
Today” viajou para Paris, 
Viena e Londres, e incluiu 
artistas como Abraham 
Palatnik, Ana Bella Geiger, 
Antonio Bandeira, Antonio 
Henrique Amaral, Fayga 
Ostrower, Hercules Bar-
sotti, Ivan Serpa, Roberto 
Magalhaes, Tomie Ohtake, 
Wesley Duke Lee e Willys 
de Castro. Mais que uma 
derivação brasileira do 
expressionismo abstrato, 
como sustentado erronea-
mente por Lucie-Smith, ela 
mostrava uma pletora de 
tendências conflitantes que 
estavam sendo exploradas 
simultaneamente no Brasil, 
da abstração geométrica 
e “lírica” (essa última com 
referência à arte informal e 
ao tachismo) a variações da 
arte pop. A exposição, con-
tudo, teve pouco impacto 
em termos de seu significa-
do histórico, particularmen-
te se comparada à mostra 
com tema igualmente 
abrangente, Nova Objeti-
vidade Brasileira, realizada 
apenas dois anos mais tarde 
no Museu de Arte Moderna 
do Rio de Janeiro.
científicas que de qualquer relação com a arte brasi-
leira. Isso é evidenciado por meio de noções de cres-
cimento e forma orgânicos, movimento cinético da luz 
sobre a superfície, ou através da sugestão de campos 
de forças, tais como as paralelas entre ondas mag-
néticas e certos arranjos nos relevos de Camargo.24
Os historiadores da arte tendem a enfatizar a rup-
tura quando lidam de forma mais geral com a passa-
gem das décadas, enquanto insistem na questão da 
influência e do contato pessoal quando investigam as 
trajetórias artísticas individuais. Se uma abordagem 
parece contradizer a outra, essas taquigrafias são 
ainda mais corrompidas pelo viés nacional. Tem-se 
discutido que o legado de Camargo sofreu desses 
vícios disciplinares, além de ter se tornado vítima das 
distorções históricas provocadas pela subsequente 
notoriedade internacional de alguns de seus con-
temporâneos. A última grande monografia sobre o 
artista, Liber Albus (O livro branco), inspira-se em 
seus relevos monocromáticos brancos e apresenta 
a obra de Camargo por meio de uma série de foto-
grafias de grande formato. Belamente ilustrado, o 
livro inclui textos de três autores renomados. Para 
Gabriel Pérez-Barreiro, Camargo situa-se dentro 
do, e em oposição ao, contexto maior latino-ameri-
cano da abstração geométrica de meados do século 
20. Aqui, associações com a arte e a arquitetura 
são estabelecidas, enquanto o autor busca ques-
tionar como e por quê o reconhecimento interna-
cional de Camargo dissipou-se quando comparado 
com artistas como Lygia Clark e Helio Oiticica.
Art Historians tends to emphasise rupture 
when dealing more generally with the passing 
of decades while insisting on the question of 
influence and personal contact when investigating 
individual artistic trajectories. If one approach 
appears to contradict the other, such short-hands 
are further corrupted by national bias. It has been 
argued that Camargo’s legacy has suffered from 
these disciplinary vices in addition becoming 
victim of the historical distortions provoked by the 
subsequent international notoriety of some of his 
contemporaries. The latest major monograph on 
the artist, Liber Albus (The White Book), draws 
inspiration from his white monochrome reliefs and 
presents Camargo’s work through a series of large 
format photographs. Beautifully illustrated, the work 
is accompanied by the writing of three renowned 
authors. For Gabriel Perez-Barreiro, Camargo is 
set within and against the greater Latin American 
context of mid-20th century geometric abstraction. 
Here, associations with art and architecture are 
established while the author seeks to tease out why 
Camargo’s own international recognition has faded 
when compared to artists such as Lygia Clark and 
Helio Oiticica.
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Guy Brett revisits his own personal relationship 
with Camargo, who he met through his involvement 
with Signals Gallery, and whose work he wrote 
about throughout the 1960s and beyond. Brett’s 
emphasis is on the Gallery’s core interest in kinetic 
art, while distinguishing the particularities of 
Camargo’s sculptural process and how his reliefs 
were perceived in relation to their immediate 
environment – through the changing of sunlight 
over time and so forth. The third essay, by Paulo 
Venancio Filho traces what the author identifies as 
common traits between Camargo’s early work and 
the subsequent production of artists such as Clark 
and Oiticica.
Although quite distinct, all three essays therefore 
share a common focus: Camargo’s ties with the 
work of his Brazilian contemporaries, particularly 
those who he had brought to the attention of the 
Signals Gallery group. Such critical reception 
is based on the honest and well-intended 
presumption that Camargo’s legacy has been the 
victim of Art History. Such calls for revision are 
worthy of consideration. However, one may argue 
that the contemporaneous conditions of production 
and the original reception of his work are equally 
significant points of departure for such a re-
consideration.
Guy Brett revisita sua própria relação pessoal com 
Camargo, que ele conheceu através de seu envol-
vimento com a Signals Gallery, e cujo trabalho foi 
tratado em seus textos ao logo da década de 1960 e 
além. A ênfase de Brett está no interesse central da 
galeria em arte cinética, enquanto ao mesmo tempo 
distingue as particularidades do processo escultórico 
de Camargo e como seus relevos eram percebidos 
em relação ao seu ambiente imediato – através da 
variação da luz do sol ao longo do tempo e assim por 
diante. O terceiro ensaio, de Paulo Venancio Filho, 
rastreia aquilo que o autor identifica como traços 
comuns entre a obra inicial de Camargo e a subse-
quente produção de artistas como Clark e Oiticica.
Embora bastante distintos, esses três ensaios, por-
tanto, compartilham um mesmo foco: as ligações 
de Camargo com a obra de seus contemporâneos 
brasileiros, particularmente aqueles que ele trou-
xera à atenção do grupo da Signals Gallery. Tal 
recepção crítica é baseada na honesta e bem-inten-
cionada suposição de que o legado de Camargo 
foi vítima da história da arte. Essas demandas por 
uma revisão são dignas de consideração. Entretanto, 
pode-se dizer que as condições de produção da 
época e a recepção original de sua obra são igual-
mente pontos de partida para tal reconsideração.
Exposição na Signals, Londres, Ingla-
terra, na qual aparece relevo de Sergio 
Camargo, à esquerda. Foto: Clay Perry. 
1965. 20,1 × 29,5 cm.
Exhibition at Signals, London, UK, in which 
a relief by Sergio Camargo is presented, at 
the left. Photo: Clay Perry.
Exposição na Signals, Londres, 
Inglaterra, na qual aparecem obras 
de Sergio Camargo. Foto: Clay Perry. 
1965. 19,6 × 29,3 cm.
Exhibition at Signals, London, UK, in which 
works by Sergio Camargo are presented. 
Photo: Clay Perry.
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If, on a formal level, we are to associate 
Camargo’s sculpture with that of his Brazilian peers, 
it would more rigorous to relate his process of 
reducing volume to one of its most elemental forms – 
the cylinder – with similar procedures elaborated 
by his contemporaries. Here the work of Franz 
Weissmann and Amilcar de Castro comes to mind. 
As the essays referred to above testify, although 
Camargo did not subscribe to the neoconcrete 
movement, his association with it usually occurs 
through the figures of Clark and Oiticica. However, 
the combination of these three separate sculptural 
approaches – the line in Weissmann, the plane in 
Castro, and the volume in Camargo – demonstrates, 
at the very least, how Castro and Weissmann also 
became overshadowed by the post-neoconcrete 
work of their contemporaries.25 Debating whether 
or not Camargo’s work may be understood within 
the premises of neoconcretism seems therefore 
reductive if not entirely problematic. Camargo’s 
most decisive moments in his career, whether from 
the point of view of his creative leaps or the early 
acknowledgement of his work, took place within 
the European context. This alone would explain why 
he never aligned himself with the Brazilian neo-
constructivist avant-gardes.
If Camargo’s work is to be framed within a 
national context, then it would make sense to assert 
that the broader cultural context within which he 
reached his maturity as an artist was undeniably 
Parisian. Ronaldo Brito is quite clear in this respect, 
when referring to Camargo’s early sculptural work. 
Brito sees, for instance, the Woman series of 1954, 
within the limits of ‘illusionist’ tendencies in sculpture, 
established on the one hand by Brancusi, with his 
minimal approach to the ‘the anthropomorphic 
vision of volume’ and on the other, by Giacometti’s 
metaphorical approach to the subject, to the self.26 
Within these extremes, it is nevertheless with Henri 
Laurens, that Brito most closely associates early 
Camargo. While Venancio sees Camargo’s early 
work in relation to Clark’s Bichos, comparing the 
directions of the cuts into the volume and so forth, 
Brito insists in distinguishing Camargo’s later reliefs 
from any relation whatsoever with the Bichos. 
According to the latter, the Bichos arose out of 
the plane while Camargo’s reliefs were grounded 
upon a sculptural tradition that pertained to 
‘sculpture’s struggle to engage with the intelligence 
of the plane’.27 A significant rupture is thus implied 
here, between the early work and the emergence 
of the reliefs for which Camargo is today most 
widely recognised. For Brito, the conjunction 
of what he calls ‘palpitation and fragmentation’ 
within Camargo’s mature work betrays the 
Dionysian character of a ‘sculpture so apparently 
Apollonian’.28 It is perhaps this ambivalence that 
allows Brito to discuss Camargo’s relation to 
Schwitters and Brancusi in almost a single breath.
Such associations would suggest that Camargo 
arises from an art historical lineage that pre-dates 
if not entirely diverges from Brazilian neo-
constructivism or, more generally, Latin American 
abstract geometrical art. In this sense, Perrez-
Barreiro is right to associate Camargo with the 
architecture of Oscar Niemeyer, given that modern 
25 Camargo’s relationship 
with post-war Brazilian neo-
constructivist avant-gardes is 
a complex one that deserves 
more thorough attention than is 
possible here.
26 Brito, Ronaldo. Camargo, 
São Paulo: Akagawa, 1990, 
pp. 37-38
27 ibid. p. 48
28 ibid. p. 62 This is 
a conjunction usually 
associated with the work of 
Oiticica, yet, before jumping 
to such a conclusion it is 
worth remembering that the 
juxtaposition between romantic 
and classical expressions is 
probably as old as art history.
29 The former arising from 
purism and the Rappel à 
l’Ordre, the latter from De 
Stjil, Bauhaus, Malevich and 
Russian Constructivism. In other 
words, significantly different 
responses to the post-cubist 
impasse. Camargo’s proximity 
to Brancusi would approximate 
him far more to the post-cubist 
aesthetics of Tarsila do Amaral 
(via Fernand Leger), than 
the Malevichian impulses of 
Oiticica for example.
Se, num nível formal, quisermos associar a escul-
tura de Camargo à de seus pares brasileiros, seria 
mais rigoroso relacionar seu processo de redução 
do volume a uma de suas formas mais elementa-
res – o cilindro – com procedimentos similares ela-
borados por seus contemporâneos. Aqui, as obras 
de Franz Weissmann e de Amilcar de Castro vêm à 
mente. Como testemunham os ensaios referidos acima, 
embora Camargo não subscrevesse ao movimento 
neoconcreto, sua associação com ele ocorre em geral 
por meio das figuras de Clark e Oiticica. Contudo, a 
combinação dessas três abordagens escultóricas dis-
tintas – a linha em Weissmann, o plano em Castro, e 
o volume em Camargo – demonstram, no mínimo, 
como Castro e Weissmann também foram eclipsados 
pela obra pós-neoconcreta de seus contemporâneos.25 
Debater se a obra de Camargo pode ou não ser 
entendida dentro das premissas do neoconcretismo 
parece, portanto, redutivo senão inteiramente pro-
blemático. Os momentos mais decisivos de Camargo 
em sua carreira, seja do ponto de vista de seus saltos 
criativos, seja do reconhecimento inicial de sua obra, 
tiveram lugar no contexto europeu. Esse fato sozi-
nho já poderia explicar porque ele nunca se alinhou 
com as vanguardas neoconstrutivas brasileiras.
Se o caso for abordar a obra de Camargo num 
contexto nacional, então faria sentido afirmar que o 
contexto cultural mais amplo no qual ele alcançou sua 
maturidade como artista foi, sem dúvida, o contexto 
francês, ou parisiense. Ronaldo Brito é bastante claro 
a esse respeito, quando se refere à obra escultórica 
inicial de Camargo. Brito vê, por exemplo, a série 
Woman [Mulher], de 1954, dentro dos limites das 
tendências “ilusionistas” na escultura, estabelecidas, 
de um lado, por Brancusi, com sua abordagem mini-
malista da “visão antropomórfica do volume”, e de 
outro, pela aproximação metafórica de Giacometti 
ao sujeito, ao “eu” [self] .26 Dentro desses extremos, 
é contudo Henri Laurens a quem Brito associa como 
mais próximo do Camargo inicial. Enquanto Venâncio 
vê o trabalho inicial de Camargo mais relacionado 
com os Bichos de Ligia Clark, comparando a direção 
das incisões no volume e assim por diante, Brito insiste 
em distinguir os relevos posteriores de Camargo de 
25 A relação de Camar-
go com as vanguardas 
neo-construtivas brasileiras 
do pós-guerra é complexa 
e merece atenção mais 
aprofundada do que é 
possível aqui.
26 Brito, Ronaldo. Camar-
go. São Paulo: Akagawa, 
1990, pp. 37-38.
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qualquer tipo de relação com os Bichos. Segundo Brito, 
os Bichos tinham ido para fora do plano, enquanto 
os relevos de Camargo fundavam-se numa tradição 
escultórica que pertencia à “luta da escultura para 
interagir com a inteligência do plano”.27 Uma ruptura 
significativa, portanto, é insinuada aqui, entre a obra 
inicial de Camargo e o surgimento dos relevos pelos 
quais Camargo é hoje mais amplamente reconhecido. 
Para Brito, a conjunção do que ele chama de “palpi-
tação e fragmentação” na obra madura de Camargo 
trai o caráter dionisíaco de uma “escultura tão eviden-
temente apolínea”.28 Talvez seja essa ambivalência 
que permite a Brito discutir a obra de Camargo em 
relação a Schwitters e Brancusi em um só fôlego.
Tais associações sugeririam que Camargo emerge 
de uma linhagem da história da arte que antecede, 
senão diverge inteiramente, do neo-construtivismo 
brasileiro, ou, mais genericamente, da abstração 
geométrica latino-americana. Nesse sentido, Pérez-
-Barreiro está correto em associar Camargo à arquite-
tura de Oscar Niemeyer, uma vez que os movimentos 
da arquitetura moderna e do neo-construtivismo 
pertencem a genealogias distintas da história da 
arte, embora tenham alcançado seus respectivos 
ápices de sucesso no Brasil quase simultaneamente, 
no decorrer dos anos 1950.29 A relevância da nacio-
nalidade do artista parece, portanto, ser apenas 
relativa. Ou seja, ela é significativa nos seguintes 
termos: (1) o papel de Camargo como disseminador 
internacional da obra de seus colegas que ainda 
atuavam no Brasil em meados da década de 1960; 
(2) no fato de que, ao retornar ao Brasil, em 1971, 
sua obra foi defendida por muitos críticos de arte 
cujos escritos iriam revigorar a arte contemporânea 
brasileira; e (3) pelo fato de Camargo ainda per-
manecer relevante no que concerne a sua influência 
sobre uma geração mais jovem de artistas. Contudo, 
como a base para uma análise de sua própria prá-
tica, suas raízes e referências estéticas, a pertinência 
da nacionalidade parece, quando muito, parcial.
Quando David Mellor curou “The Sixties Art Scene 
in London” [A cena artística londrina nos anos 1960] 
no Barbican, em 1993, Brett havia sido um dos críticos 
mais veementes da mostra, protestando contra tal 
27 Ibid., p. 48
28 Ibid., p. 62. Essa é uma 
conjunção usualmente 
associada com a obra de 
Oiticica; no entanto, antes 
de saltarmos a essa conclu-
são, vale a pena lembrar 
que a justaposição entre 
as expressões romântica e 
clássica é provavelmente 
tão antiga quanto a história 
da arte.
29 O primeiro derivando do 
purismo e do Rappel à l’Or-
dre, o segundo com origens 
no De Stjil, na Bauhaus, em 
Malevich e no construtivismo 
russo. Em outras palavras, 
respostas significativamen-
te diferentes ao impasse 
pós-cubista. A proximidade 
de Camargo com Brancusi o 
aproximaria muito mais da 
estética pós-cubista de Tar-
sila do Amaral (via Fernand 
Léger) que dos impulsos 
malevichianos de Oiticica, 
por exemplo.
visão redutiva da cena de arte londrina.30 A exposi-
ção havia abordado principalmente as repercussões 
britânicas de tendências artísticas proeminentes, isto 
é, a arte pop, a arte op e a hard-edge. Em resposta a 
essa crítica, obras de David Medalla foram incluídas 
na exposição, embora não no catálogo. Gustav Met-
zger foi incluído, mas em relação a sua proposição 
por uma “arte autodestrutiva”, contudo sem menção 
a sua colaboração anterior com a Signals Gallery.31
A crítica de Brett descrevia uma situação que afe-
tava enormemente a memória da Signals e de outros 
empreendimentos conduzidos por artistas na década 
de 1960. De modo semelhante, as atividades abran-
gentes do Independent Group no ICA haviam sido 
virtualmente esquecidas apenas uma década após 
sua atuação. Com o surgimento da arte pop nos EUA, 
membros do Independent Group, Lawrence Alloway 
e Peter Reyner Banham – os críticos de arte e design 
do grupo – buscaram relembrar seletivamente suas 
atividades. Omitindo sua abrangência e profundi-
dade, o Independent Group é assim introduzido na 
história da arte, quase que exclusivamente como 
predecessor do surgimento da arte pop norte-ame-
ricana, em virtude de sua exploração pioneira da 
arte popular e da cultura de massas. Seu interesse 
em cibernética e na teoria da informação, ciência 
e ficção científica, instalação e arte participativa, e 
acima de tudo sua dívida para com os legados tanto 
do futurismo quanto do construtivismo haviam, em 
meados da década de 1960, sido obscurecidos pelo 
seu próprio desejo de retratar-se como precursores 
de uma tendência dominante na arte contemporâ-
nea. O Independent Group é, portanto, um exemplo 
do perigo de alinhar um evento histórico particular à 
subsequente canonização de movimentos artísticos.
De modo similar, Clark e Oiticica se tornaram, nos 
anos 1990, postumamente associados à ideia de um 
“conceitualismo político”. Isso provocou uma disjunção 
histórica que, por um lado, obscurece aspectos de 
suas próprias trajetórias criativas individuais, ao prio-
rizar certos períodos em sua prática em vez de outros. 
Por outro lado, a associação limita a disseminação 
e a recepção internacional de seus contemporâneos 
cuja obra não cumpre aquele critério “conceitual” em 
30 Mellor, David. The 
Sixties Art Scene in London. 
Londres: Phaidon, 1993. Ver 
também: Brett, Guy. “The 
Sixties Art Scene in London”, 
Third Text, v. 23, Summer, 
1993.
31 A participação de 
Metzger no campo da arte 
computacional tampouco 
foi mencionada. Para uma 
história do surgimento do 
uso de computadores na 
arte, ver: Nunez Adaid, G. 
A. “Between Technophilia, 
Cold War and Rationality: A 
Social and Cultural History 
of Digital Art”. Tese de 
doutorado, UAL, 2015.
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architecture and neo-constructivist movements 
belong to such distinct art historical genealogies, 
despite reaching their respective pinnacles of 
success in Brazil almost simultaneously during the 
course of the 1950s.29 The relevance of the artist’s 
nationality appears therefore to be only relative. 
That is to say, it is significant in terms of: (1) his role 
as an international disseminator of the work of his 
colleagues who were still based in Brazil during 
the mid-1960s; (2) how upon returning to Brazil, in 
1971, his work was championed by a number of art 
critics whose writing would reinvigorate Brazilian 
contemporary art; and (3), how Camargo still 
remains relevant as far as his influence upon 
a younger generation of artists is concerned. 
However, as the basis for an analysis of his own 
practice, its aesthetic roots and references, its 
pertinence seems partial at most.
When David Mellor curated ‘The Sixties Art 
Scene in London’ at the Barbican in 1993, Brett 
had been one of the show’s most vocal critics, 
protesting against such a reductive view of the 
London art scene.30 That exhibition had focused 
primarily on the British repercussions of prominent 
artistic trends, namely, Pop, Op and Hard-Edge. In 
response to the criticism, works by David Medalla 
were included in the display, although not in the 
catalogue. Gustav Metzger was featured, in 
relation to his proposition for an ‘auto-destructive 
art’ yet without any mention of his former 
collaboration with Signals Gallery.31
Brett’s critique described a state of affairs that 
greatly affected the memory of Signals and other 
such artist-led ventures in the 1960s. Similarly, the 
broad-ranging activities of the ICA’s Independent 
Group had been virtually forgotten a mere 
decade later. With the rise of Pop art in the USA, 
members of the Independent Group, Lawrence 
Alloway and Peter Reyner Banham – the art and 
design critics amongst them – sought to selectively 
remember their activities. To the demise of its 
breadth and depth, the Independent Group is thus 
entered the history of art, almost exclusively in 
relation to the rise of US-based Pop art, due to its 
pioneering exploration of popular art and mass 
culture. Their interest in cybernetics and information 
theory, science and science fiction, installation 
and participatory art, and above all their debt to 
the legacies of both futurism and constructivism 
had by the mid-60s become overshadowed 
by their own desire to portray themselves as 
precursors of a dominant trend in contemporary 
art. The Independent Group stands therefore as an 
example of the dangers of aligning a particular 
historical event with the subsequent canonisation of 
art movements.
Similarly, Clark and Oiticica became, during 
the 1990s, posthumously associated with the notion 
of ‘political conceptualism’. This has provoked 
a historical disjunction that, on the one hand, 
overshadows aspects of their own individual creative 
trajectories, by giving preference to certain periods 
in their practices over others. On the other hand, the 
association limits the international dissemination 
and reception of their contemporaries whose work 
does not fulfil that particular ‘conceptual’ criteria. 
30 Mellor, David. The Sixties 
Art Scene in London, Phaidon, 
1993. See also: Brett, Guy. The 
Sixties Art Scene in London, 
Third Text, V.23, Summer, 1993.
31 Metzger’s participation 
within the field of computer-
based art practices was not 
mentioned either. For a history 
of the rise of computers in 
art, see: Nunez Adaid, G. A. ‘ 
Between Technophilia, Cold 
War and Rationality: A Social 
and Cultural History of Digital 
Art.’ PhD thesis, UAL, 2015.
32 See: Asbury, M. 
‘Neoconcretism and 
Minimalism: On Ferreira 
Gullar’s Theory of the Non-
Object’, in: Mercer, K. (ed.) 
Cosmopolitan Modernisms, 
inIVA & MIT Press: London, 
Massachusetts 2005, pp. 168-
189.
particular. Os mal-entendidos que até hoje persistem 
acerca da natureza do neoconcretismo, por exem-
plo, são em grande medida uma consequência desse 
fenômeno.32 O termo conceitualismo político implica 
uma natureza apolítica de sua antecessora arte con-
ceitual. Porém, a associação é quase exclusivamente 
aplicada à arte produzida na América Latina e no 
Leste Europeu. Se em cada um desses casos, durante 
os anos 1960, a arte era produzida sob ditaduras 
repressivas, a denominação ao mesmo tempo des-
conecta os artistas de suas genealogias referentes 
às histórias da arte locais ao relacioná-los com um 
movimento da arte dominante. Em outras palavras, 
é um rótulo que traz reconhecimento internacional 
àqueles que ele procura incluir, mas apenas na con-
dição de exilá-los contextualmente. Se ser um pre-
cursor do pop desenraizou o Independent Group de 
seu conjunto original de interesses, o conceitualismo 
político nega às vanguardas neo-construtivas e a 
abstração geométrica o papel de serem antecessores 
fundamentais do experimentalismo dos anos 1960.33
Quando Camargo cita o poema José, de Drum-
mond, ele faz mais que simplesmente afirmar quão 
estarrecido ele estava com a situação em que o Brasil 
se encontrava após o golpe militar de 1964. Ele 
também invoca os impasses de seus antecessores ime-
diatos. Um artista como Camargo, entendido nessa 
perspectiva, representa um elo dentro dessa transição 
frequentemente mal-compreendida. Não por causa 
de sua nacionalidade, sua relação prévia com a 
escola parisiense, e certamente não pela associação 
com o conceitualismo político que sua obra teria. Ao 
contrário, deve-se ao fato de que, em um momento 
particular em meados dos anos 1960, tornou-se pos-
sível para a Signals Gallery relacionar os relevos de 
Camargo com a obra de uma diversidade de artistas 
(não apenas brasileiros) por meio da noção de arte 
cinética. O cineticismo, afinal de contas, era ele pró-
prio um conceito transitório, capaz de abarcar um 
conjunto muito diverso de práticas e legados artísticos.
Como tal, ele tirou partido tanto de muitas fontes 
quanto das múltiplas direções a que elas apontavam. 
Como as atividades posteriores dos membros da Sig-
nals testemunham, algumas dessas eram de natureza 
32 Ver: Asbury, M. “Neo-
concretism and Minimalism: 
On Ferreira Gullar’s Theory 
of the Non-Object”, in: 
Mercer, K. (ed.), Cosmopo-
litan Modernisms. INIVA & 
MIT Press: Londres / Massa-
chusetts, 2005, pp. 168-189.
33 Ver: Asbury, M. 
“Historiographies of the 
Contemporary: modes of 
translating in and from 
conceptual art”, in: Conduru 
& al. (eds.). New Worlds: 
Frontiers, Inclusion, Utopias. 
Rio de Janeiro: The Getty 
Research, CIHA-Brazil, 2017, 
pp. 192-205.
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The misunderstandings that to this day still persist 
concerning the nature of neoconcretism, for 
example, are very much a consequence of this 
phenomenon.32 The term political-conceptualism 
implies the a-political nature of its predecessor 
conceptual art. Yet the association is almost 
exclusively applied to art produced in Latin 
America and Eastern Europe. If in each of these 
cases, during the 1960s, art was produced under 
repressive dictatorships, the denomination at one 
and the same time, disconnects artists from their 
own local art historical genealogies while relating 
it to a dominant movement in art. In other words, 
it is a label that brings international recognition 
to those it seeks to include, but only on condition 
of contextually exiling them. If being a precursor 
of Pop uprooted the Independent Group from its 
original set of heterogeneous interests, political-
conceptualism denies the neo-constructivist 
and abstract geometrical avant-gardes the 
roles of being crucial predecessors of 1960s 
experimentalism.33
When Camargo quotes Drummond’s José he 
does more than simply state how appalled he 
is with the political situation Brazil found itself in, 
following the 1964 military coup. He also invokes 
the impasses of his immediate predecessors. An 
artist such as Camargo, understood from this 
perspective, stands as a link within this often-
misunderstood transition. Not because of his 
nationality, his former relation to the Parisian 
school, and certainly not for his work’s political-
conceptualness.Instead, it is because, at a 
33 See: Asbury, M. 
‘Historiographies of the 
Contemporary: modes 
of translating in and from 
conceptual art’, in: Conduru & 
al. (eds.) New Worlds: Frontiers, 
Inclusion, Utopias, The Getty 
Research, CIHA-Brazil: Rio de 
Janeiro, 2017, pp. 192-205.
particular moment in the mid-60s, it became 
possible for Signals Gallery to relate Camargo’s 
reliefs with the work of a diverse number of artists 
(not only Brazilians) through the notion of kinetic art. 
Kineticism, after all, was itself a transitory concept, 
one capable of embracing such a diverse range of 
artistic practices and legacies. As such, it drew on 
as many source as the multiple directions it pointed 
towards. As the members of Signal’s subsequent 
activities testify, some of these were political in 
nature, others technological, participatory and/
or poetic. Camargo’s legacy thus belongs to a 
European context, one that is evidenced by a 
coherent artistic practice that arose in that shifting 
cultural milieu of the 1960s. It is in this sense 
that Camargo as well as the activities of Signals 
Gallery are becoming recognised despite the old 
traditional art historical complicity with, and its 
submission to, dominant discourses.
Camargo, by denying the possibility of 
imagining a rupture between the art of the 1950s 
and 60s, stands also as an important reference 
for future artists. In Brazil, we can hardly think of 
artists such Waltercio Caldas or Iole de Freitas, 
as so many others, without Camargo’s persistent 
example. Indeed, there is a strong geometric 
sensibility within a wide-ranging group of younger 
contemporary Brazilian artists that can hardly be 
attributed to the so-called political-conceptual 
lineage. These reasons, amongst many possible 
others, are enough to recognise Camargo as one 
of the most important Brazilian sculptors of the 
20th century.
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política, outras tecnológicas, participativas e/ou 
poéticas. O legado de Camargo, portanto, pertence 
a um contexto europeu, que é evidenciado por uma 
prática artística coerente que emergiu naquele meio 
cultural dos anos 1960 marcado pela transição. É 
nesse sentido que Camargo, assim como as atividades 
da Signals Gallery estão se tornando reconhecidos 
apesar da velha cumplicidade da história da arte tra-
dicional com, e submissa aos, discursos dominantes.
Camargo, ao negar a possibilidade de imagi-
nar uma ruptura entre a arte dos anos 1950 e 1960, 
representa também uma referência importante para 
artistas posteriores. No Brasil, dificilmente pode-
mos pensar em artistas como Waltercio Caldas ou 
Iole de Freitas, bem como muitos outros, sem o 
exemplo persistente de Camargo. De fato, há uma 
forte sensibilidade geométrica dentro de um grupo 
bastante abrangente de jovens artistas contempo-
râneos brasileiros, que não poderia ser atribuída 
à chamada linhagem político-conceitual. Essas 
razões, entre muitas outras possíveis, são suficien-
tes para reconhecer Camargo como um dos mais 
importantes escultores brasileiros do século 20.
Traduzido do inglês por Cristina Fino.
Robert Wraight. “Kinetic surprises” [Es-
culturas cinéticas], Tatler. 04 /11 /1964. 
31,5 × 24 cm.
Robert Wraight. “Kinetic surprises”, Tatler.
